Antoni B. STĘPIEŃ 


MUZYKA A MORALNOŚĆ? 
Kilka (raczej wstępnych) uwag 


W tym, co odsłania muzyka, ujawniają się i zostają utrwalone (na ile samo dzieło 
muzyczne jest utrwalone i intersubiektywnie dostępne) pewne szczególne aspekty 


działania bytu przygodnego. Muzyka powołuje (konstytuuje) nową sferę, nowe 
pole sił, ale zarazem gości w naszym rzeczywistym świecie, w naszym życiu. W tej 
roli zakorzenione są funkcje poznawcze i moralne muzyki względem człowieka. 


Redakcja kwartalnika „Ethos” zaproponowała mi podjęcie namysłu nad 
splotem zagadnień związanych z muzyką w aspekcie rozróżnienia treści i formy 
w utworze muzycznym. 

Nie podejmuję tej propozycji z następującego powodu: zestawienie „treść — 
forma” w stosunku do dzieła sztuki jest rozmaicie rozumiane. Władysław Ta- 
tarkiewicz wyróżnił pięć, a Roman Ingarden aż dziesięć sposobów rozumienia 
tej relacji (nie wszystkie odnoszą się do sztuki nieprzedstawiającej, jaką jest 
muzyka). — Nie sposób też streszczać bogatej historii nasuwających się zagad- 
nień. Pozwolę sobie natomiast na zarysowanie pewnych podstawowych i — jak 
sądzę — elementarnych ustaleń, które są następstwem namysłu nad dyskusją 
wchodzących w grę problemów i wyznaczają perspektywę dalszych rozwiązań”. 

Najpierw należy odróżnić (podobnie rzecz ma się na przykład z literaturą) 
muzykę artystyczną od muzyki pozaartystycznej. Artystyczny utwór tak zwanej 
muzyki czystej (np. sonata Wolfganga Amadeusa Mozarta czy symfonia Lud- 
wiga van Beethovena) to przede wszystkim następstwo symultanicznie i sukce- 
sywnie zorganizowanych dźwięków, słuchowo danych. Według jednej koncep- 
cji organizacja ta czy ruch ułożonych w pewne formy dźwięków wyczerpuje 
istotę (zawartość) dzieła muzycznego. Znaczenie i wartość muzyki polega wy- 
łącznie na dźwiękowym ucieleśnieniu organizacji czy formy ruchu. Jak tę struk- 
turę dźwiękową odbiorca muzyki wykorzysta, jak na nią zareaguje, to kwestia 


1 Wśród bogatej literatury zob. pisma Romana Ingardena dotyczące dzieła muzycznego, jego 
odbioru i wykonania oraz: A. B. Stępień, Filozofia wobec muzyki, w: tenże, Studia i szkice 
filozoficzne, t. 2, Redakcja Wydawnictw KUL, Lublin 2001, s. 110-116; C. Dahlhaus, 
H.H.Eggebrecht, Co to jestmuzyka?, tłum. D. Lachowska, PIW, Warszawa 1992; R.Scruton, 
Przewodnik po filozofii dla inteligentnych, tłum. S. Sowa, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warsza- 
wa 2000 (o muzyce traktuje rozdz. 11. tej książki, s. 148-160); K. Guczalski, Znaczenie muzyki. 
Znaczenia w muzyce, Musica Iagellonica, Kraków 1999; Filozofia muzyki. Studia, red. K. Guczal- 
ski, Musica Iagellonica, Kraków 2003. 
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zupełnie wtórna, która nie ma nic wspólnego z oddawaniem sprawiedliwości 
samemu dziełu. 

Według drugiej koncepcji — a właściwie według grupy koncepcji dzieła 
muzycznego — zorganizowana w pewne formy mnogość dźwięków jest niejako 
„przednią warstwą” dzieła sztuki muzycznej, która odsłania, udostępnia słu- 
chaczowi coś więcej. To „coś więcej” bywa uważane za: 1. głębszy, ukryty 
porządek kosmiczny; 2. czystą dynamiczność, czasowość, procesualność wziętą 
w pewnych jej rysach formalnych; 3. strukturę uczuć, formy życia emocjonal- 
nego; 4. ukryte, niedające się pojęciowo uchwycić aspekty ducha. Przy czym 
słowa „odsłanianie” nie należy rozumieć w sensie oznaczania, desygnowania 
(czyli odsyłania do czegoś drugiego), lecz tak, iż owe przebiegi dźwiękowe 
w sobie czy same sobą ucieleśniają ów porządek kosmiczny lub procesualność 
jako taką, lub też formy życia emocjonalnego. 

Nie ma więc w utworze muzycznym takiego uwarstwienia, jakie występuje 
na przykład w dziele literackim, w którym dwuwarstwowość języka wyznacza 
świat przedstawiony. Utwory muzyczne (muzyki czystej) nie przedstawiają 
żadnego świata, żadnych przedmiotów. 

Dzięki czemu utwór muzyczny zawiera (odsłania, ucieleśnia w przebiegach 
dźwiękowych) „coś więcej”? Otóż dzięki temu, że — po pierwsze — przebiegi 
dźwiękowe — w ten czy inny sposób uformowane pod względem melodycznym, 
harmonicznym, agogicznym — płyną wolno lub szybko, niekiedy nawet gwał- 
townie, mają przerwy (pauzy), kulminują w pewnym napięciu i rozładowaniu 
napięcia (w ukojeniu), a więc objawiają (naśladują) formy stawania się, dzia- 
łania, procesualność samą. Po drugie, przebiegi dźwiękowe są nosicielami ja- 
kości emocjonalnych (melodia bywa wesoła, skoczna lub smutna, tęskna; rytm 
— niespokojny lub miarowy; akord — ponury lub jasny), które odpowiednio 
zabarwiają jakościowo brzmienie dźwięków, pogłębiając czy wzmacniając siłę 
wyrazu ucieleśnionych dźwiękowo strukturalnych rysów „dziania się”. I tylko 
tyle. Odbiorca, zwłaszcza słuchacz odpowiednio przygotowany, może skupić się 
jedynie na samej zawartości dzieła, aby „oddać mu sprawiedliwość” i cieszyć się 
jego oryginalnością, pięknem czy inną jego wartością estetyczną, ale może też 
potraktować utwór muzyczny czy to jako źródło swojego przeżycia emocjonal- 
nego, bodziec dla gry wyobraźni, impuls mobilizujący do działania, czy też jako 
tło innego wydarzenia, na przykład wówczas, gdy utwór muzyczny wykonywa- 
ny jest dla uświetnienia uroczystości. 

Niektórzy jednak zwracają uwagę na to, iż niektóre utwory muzyczne za- 
wierają jakby bezpośrednie odniesienie do rzeczywistości, bądź przez zastoso- 
wanie pewnych dźwięków naśladowczych (na przykład śpiewu ptaków lub 
terkotu karabinu maszynowego), bądź przez odpowiednie sformułowanie ty- 
tułu. Słuchając Kukułki Louisa Claude'a Daquina, można się zachwycić spo- 
sobem, w jaki kompozytor wplótł w ten utwór charakterystyczny interwał, ale 
słuchacz, który nigdy nie słyszał głosu kukułki i nic nie wie o tym ptaku, również 
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może adekwatnie odebrać estetyczny urok tego utworu. Jak natomiast ma się 
sprawa tytułu dzieł muzycznych? Po pierwsze — często mają one przypadkowy 
charakter, bywają nawet zmieniane przez kompozytorów, wykonawców lub 
krytyków; po drugie — jeśli tytuł (twór językowy) traktujemy jako integralną, 
ważną część dzieła muzycznego, to nie mamy już wtedy do czynienia z czystym 
utworem muzycznym. 

Trzymając się tego, co bezpośrednio dane, co wprost znajdujemy w samym 
dziele muzyki czystej, należy — jak sądzę — opowiedzieć się za następującym 
poglądem: utwór muzyczny w swych przebiegach dźwiękowych i w tym, co jest 
nadbudowane na tych przebiegach”, swoiście ucieleśnia, odsłania procesual- 
ność jako taką (w jej rysach formalnych i dynamicznych), odsłania strukturalne 
aspekty dziania się, stawania (bez treściowego określenia tego, co się staje i kto 
działa) — w ich tempie, fazach napięcia i ukojenia, w emocjonalnym zabarwie- 
niu i jego zmienności, różnorakości. Dzięki temu odsłanianiu to, co zostało 
ucieleśnione dźwiękowo w samym dziele, ujawnia aspekty skądinąd bliskie 
działaniu ludzkiemu, niejako współbrzmiące z przebiegiem, różnymi postacia- 
mi i perypetiami życia duchowego człowieka. W tym, co odsłania muzyka, 
ujawniają się i zostają utrwalone (na ile samo dzieło muzyczne jest utrwalone 
i intersubiektywnie dostępne) pewne szczególne aspekty działania bytu przy- 
godnego. Jak to sformułował Roger Scruton?, muzyka powołuje (konstytuuje) 
nową sferę, nowe pole sił, ale zarazem gości w naszym rzeczywistym świecie, 
w naszym życiu. W tej roli zakorzenione są funkcje poznawcze i moralne mu- 
zyki względem człowieka. 

Inną sprawą natomiast są różne postaci czy odmiany muzyki pozaartystycz- 
nej, na przykład muzyka wojskowa, taneczna, weselna, pogrzebowa, towarzy- 
sząca pracy, jak również muzyka religijna. Muzyka pozaartystyczna jest muzy- 
ką, to znaczy organizacją przebiegów dźwiękowych, jakości słuchowych i słu- 
chopochodnych, ucieleśniających procesualność jako taką (wraz z jej emocjo- 
nalnym zabarwieniem), z tym, że organizacja ta nie ma na celu przede wszyst- 
kim pełnienia funkcji poznawczej lub estetycznej, lecz uczestniczenie lub współ- 
uczestniczenie w określonego rodzaju sytuacjach czy wydarzeniach. W tego 
typu muzyce wartości estetyczne, jeśli występują, są jedynie czynnikiem 
wzmacniającym lub ozdabiającym inne role muzyki pozaartystycznej. 

Podam dwa przykłady. Kiedy Cćsar Franck, organista w jednym z paryskich 
kościołów w dziewiętnastym wieku, wychodził ze świątyni po zakończonym 
nabożeństwie, jedna z uczestniczek nabożeństwa zatrzymała go, aby wyrazić 
swój zachwyt nad jego grą. Osoba ta stwierdziła, iż podczas nabożeństwa wsłu- 
chiwała się w piękno wykonywanych przez organistę utworów. Franck miał na 


2 Przypominam, że obok dźwiękowych elementów w utworze muzycznym występują takie 
niedźwiękowe elementy, jak forma, ruch, czas, jakości emocjonalne i wartości estetyczne. 
3 Zob. Scruton, dz. cyt. 
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to odpowiedzieć: „widocznie źle grałem”. Był on bowiem przekonany, że źle 
wypełnił swoją funkcję organisty, ponieważ jego muzyka miała stanowić tło lub 
ułatwiać medytację, a nie rozpraszać skupionych na modlitwie uczestników 
nabożeństwa. 

Niegdyś na Katolickim Uniwersytecie Lubelskim mieliśmy dobry studencki 
zespół jazzowy, który przygrywał do tańca podczas balów uniwersyteckich 
w starej auli. Pamiętam, że zespół ten tak świetnie zaprezentował kiedyś swoje 
improwizacje, że wszyscy w auli się zatrzymali, aby wsłuchiwać się w jego grę. 
Po pewnym jednak czasie tańczący zaczęli wołać: „Grajcie inaczej, bo my 
przyszliśmy tu tańczyć, a nie słuchać!”. 

Niekiedy więc u odbiorcy, a także u wykonawcy może zacierać się różnica 
między muzyką „czystą? a muzyką „usługową”, muzyką pozaartystyczną. 
W szczególności takie pomieszanie może zachodzić wówczas, gdy ta ostatnia 
ma służyć kontemplacji lub uświetnianiu czegoś. Tak bywa przy pewnych po- 
staciach muzyki religijnej, która — jak wiadomo — może pełnić rolę czynnika czy 
to wyróżniającego pewne wydarzenia (integrującego grupę osób biorących 
udział w tym wydarzeniu), czy to skłaniającego do zmiany postaw (wprowa- 
dzającego w podniosły, odświętny nastrój), czy też ułatwiającego skupienie, 
modlitewną medytację. 

Inną jeszcze kwestią jest osadzona w starożytnej tradycji terapeutyczna 
funkcja muzyki. Wiąże się z nią możliwość (zagadnienie to stanowi przedmiot 
zainteresowań psychofizjologów) wielorakiego oddziaływania określonych 
przebiegów muzycznych i muzycznopodobnych, na przykład na słuchaczy 
w klubach młodzieżowych, podczas rozmaitego typu zgromadzeń czy wykony- 
wania pewnych prac. Sposób wykorzystania tego rodzaju oddziaływań oczy- 
wiście podlega ocenie etycznej. 

Chociaż sfera wartości estetycznych jest istotnie odmienna od sfery war- 
tości moralnych — odmienne są też typy reakcji przeżyciowych na te sfery 
wartości* — to sposób wykorzystania wartości estetycznych podlega ocenie 
z punktu widzenia moralności. 

Utwór muzyczny może oddziaływać na odbiorcę nie tylko tym, czym jest, 
oraz tym, jak ma być odebrany według zamiaru twórcy, gdy jest wykonywany 
(pamiętajmy, iż utwór muzyczny jest bytem czysto intencjonalnym): na słucha- 
cza oddziałuje również samo wykonanie jako realne zjawisko akustyczne. Moż- 
liwość manipulowania słuchaczem — często słuchaczem, który nie jest świadom 
bycia manipulowanym — ma zatem nie tylko „nadawca” utworu muzycznego, 
ale i ten, kto utwór wykonuje. Zasadniczo kompozytor czy wykonawca są 
odpowiedzialni jedynie: pierwszy za utwór, drugi za jego sposób prezentacji 


4 Zob. A. B. Stępień, Z problematyki doświadczenia wartości, w: tenże, Studia i szkice 
filozoficzne, t. 2, s. 73-83; tenże, Zagadnienie swoistości sfery estetycznej, „Roczniki Filozoficzne” 
52(2004) nr 2, s. 325-333. 
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(konkretyzacji). Słaby utwór, kicz czy banał budzi uśmiech, ale także niesmak, 
zażenowanie; jest on zbyteczny — chociaż może ktoś będzie rozważał, czy nie 
jest tak, że niektórzy jedynie poprzez kicz mogą dotrzeć do pewnej sfery war- 
tości. Podobnie ma się rzecz ze słabym wykonaniem utworu muzycznego. Na- 
tomiast za to, do czego można użyć danego utworu, jak go wykorzystać, nie 
odpowiada kompozytor, a nierzadko nie odpowiada też wykonawca. Dlatego 
broniłbym odpowiedniej autonomii i samego dzieła, i jego kompozytora. Jeżeli 
zaś chodzi o eksperymenty twórcze, o niejako wypróbowywanie granic (zakre- 
su uzmienniania) muzyczności muzyki — co miało miejsce szczególnie w dwu- 
dziestym wieku — to zachowałbym wobec tego cierpliwą rezerwę i dystans. 

Należy jednak podkreślać odpowiedzialność za jakość pewnych odmian 
muzyki pozaartystycznej, gdyż muzyka ta — obecna często podczas rozmaitych 
wydarzeń grupowych czy społecznych — może wpływać na kształtowanie oso- 
bowości odbiorców muzyki. Tutaj etyka krzyżuje się z psychologią, socjologią 
i polityką. 


